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Curando dieci anni fa, nel 2005, insieme con Cristina Guarnieri, una mostra sulla pittura veneziana 
del Trecento nel Musée des Beaux-Arts di Tours1, avevamo posto con forza l’esigenza di uno svec-
chiamento degli studi sulla pittura veneziana delle origini, da tempo impastoiati in oziose compila-
zioni e relegati ai margini dei filoni più vitali e problematici che hanno sommosso la storiografia più 
recente sulla pittura italiana del Trecento. Quella mostra prendeva le mosse dalla ricostruzione indi-
ziaria del polittico di Lorenzo Veneziano (1368) per l’altare maggiore di San Giacomo a Bologna, in 
occasione dell’acquisizione da parte del museo di Tours di un frammento con coro d’angeli musican-
ti, che veniva così a ricongiungersi con l’Incoronazione della Vergine del fondo Linet, da cui era stato 
resecato. Intitolando la mostra Autour de Lorenzo Veneziano. Fragments de polyptyques vénitiens du 
XIVe siècle mettevamo l’accento soprattutto sulla riconsiderazione delle carpenterie e delle partico-
larissime strutture lignee dei polittici veneziani, segreto non ultimo della loro strepitosa fortuna 
commerciale a vasto raggio, nell’Adriatico e in Valpadana. Non era che un ballon d’essai, a partire da 
esempi molto concreti, e infatti ancora in votis è un lavoro davvero sistematico di rilievo e documen-
tazione delle strutture lignee dei polittici veneziani. La strada, però, era provocatoriamente aperta. 
Altri studi di Cristina Guarnieri si sono quindi mossi in quel solco, con attenzione rinnovata al proble-
ma delle tipologie e della loro funzione: la croce trionfale nello studio su San Domenico a Dubrov-
nik/Ragusa2, l’arca dipinta dei santi in quello sulle tavole di Semitecolo per il duomo di Padova3, i 
dipinti su tela in quelli sulle Madonne dell’Umiltà di Lorenzo Veneziano4. 
Questo volume monografico di “Arte Veneta” vuole essere un po’ la seconda tappa del percorso 
intrapreso allora, spostando i riflettori su un altro aspetto fondamentale, ancora bisognoso di cure: 
la lavorazione in contesto pittorico dei metalli preziosi. La pittura veneziana delle origini era sinolo 
inscindibile di intagli dorati frastagliati e di superfici dipinte sontuosamente operate e per questi 
caratteri felicemente inestricabili era così apprezzata e ricercata: di fatto era l’unica produzione di 
pittura su tavola, in età gotica, che potesse quantitativamente e qualitativamente rivaleggiare con 
quella toscana. Attraverso la storia delle diverse operazioni della lamina d’oro e della loro evoluzione 
si può raccontare la storia della pittura veneziana, dalla fine del Duecento alla metà del Quattrocen-
to. È un osservatorio legittimo, utile a capire la stretta dialettica con le altre arti, con l’oreficeria in 
primis, ma anche l’organizzazione del lavoro all’interno della bottega, le oscillazioni fra momenti 
sperimentali e standardizzazione imprenditoriale che hanno costitutivamente caratterizzato l’opera 
dei maggiori maestri, soprattutto di Paolo di Martino.
Negli ultimi decenni lo studio dei punzoni, grazie al lavoro colossale di Erling Sigvard Skaug e di 
Mojmír Svatopluk Frinta, qui ripercorso da Cristina Guarnieri, ha fatto avanzamenti notevoli. Questo 
approccio si è però fatalmente indirizzato verso la pittura toscana, che offre una copia incredibile di 
decorazioni punzonate e di strumenti usati. Ma i punzoni rappresentano solo un aspetto dell’opera-
zione delle lamine metalliche, anche se certo è quello meglio riconducibile a categorie di analisi 
univoche e quantitative. Un’indagine del sistema degli ornati in oro più complessiva richiede stru-
menti duttili e l’integrazione dei dati entro un commento che consideri al tempo stesso la pertinen-
za attributiva, il rapporto tra ideazione e manualità, cioè il grado di autografia, le cronologie, la cor-
relata evoluzione del linguaggio stilistico. Lo studio della lavorazione dell’oro nella pittura veneziana 
1. Paolo e Giovannino Veneziano, 
Incoronazione della Vergine, 
particolare. New York, The Frick Art 
Collection.
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delle origini offre materiali copiosissimi, anche se vi si riscontra un uso assai moderato di punzoni, in 
favore di incisioni lineari e graniture, che evolvono secondo schemi e tendenze precise. La materia 
stessa rifugge dunque alla mera repertoriazione ed impone analisi più sfaccettate, tese a cogliere 
l’effetto estetico complessivo e i vari mezzi attraverso cui viene perseguita la sensibilizzazione sun-
tuaria delle superfici, nel doppio registro delle incisioni e delle dorature a missione. Nondimeno in 
calce a tre articoli vengono proposte delle tabelle dei punzoni ricorrenti, in Paolo, in Lorenzo e nei 
pittori tardogotici.
Nelle tavole più antiche, a cavallo fra Due e Trecento, domina l’ornamentazione a granitura dei 
nimbi, non senza la punteggiatura di semplici punzoni a rosette, per lo più lungo la circonferenza 
esterna. Ancora ne fa uso talvolta il Maestro dell’Incoronazione della Vergine del 1324, la abbandonò 
Paolo. Sarà Lorenzo a recuperarne l’impiego, in un sistema misto in cui torna a dominare la granitura, 
ma come fondo per evidenziare a risparmio brulicanti fantasie vegetali. Si tratta comunque di un 
repertorio di punzoni davvero limitatissimo. Lo stesso Gentile da Fabriano, che tanto deve alle tradi-
zioni orafe della pittura veneziana, usò ben pochi stampi, si sbizzarrì piuttosto nelle incisioni a mano 
libera. Al suo tempo chi si distinse nettamente fu Jacobello del Fiore, che mise a punto la resa di su-
perfici tessili con punzonature a distesa entro le maglie di reticoli regolari. La sua infatuazione per i 
punzoni e per trame ortogonali entro cui disporli sembra quasi una risposta a distanza all’esibizione 
delle fasce punzonate prerogativa delle tavole toscane del Trecento e di certo un modo per differen-
ziarsi rispetto alle sprezzature gentiliane e alle incisioni libere e sperimentali di Nicolò di Pietro, at-
tente soprattutto a far vibrare luministicamente le superfici in maniera cangiante e intermittente: 
esprit de géometrie vs ésprit de finesse! In età tardogotica anche Nicolò di Pietro, Zanino di Pietro e il 
Maestro di Roncajette adottarono alcuni punzoni elaborati, ma nessuno di forme particolari (pal-
mette, gigli, croci dalle estremità trilobate, fiori compositi, ecc.) come quelli di Jacobello.
Ma al di fuori dei punzoni c’è tutto un mondo di incisioni variegate, che accompagnano l’avvicen-
2. Gentile da Fabriano, Polittico 
di Valleromita, particolare 
dell’Incoronazione della Vergine. 
Milano, Pinacoteca di Brera.
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darsi delle diverse stagioni della pittura veneziana del Trecento. Gli studi che vengono qui pubblica-
ti, per lo più frutto di tesi di laurea e di dottorato seguite negli anni da me e da Cristina Guarnieri alle 
università di Udine e di Padova, non ambiscono alla sistematicità, ma si offrono come prime esplo-
razioni in una materia sostanzialmente vergine, come un avant propos che serva di stimolo per altre 
ricerche. Va anche considerata la difficoltà di reperimento di un’adeguata documentazione visiva, 
perché non è sempre stato possibile eseguire macrofotografie con scala metrica, il fatto che molte 
opere sono compromesse da restauri falsificatori o sciupate, molte sono giudicabili solo in foto e nel 
censimento dei punzoni tardogotici possono esserne sfuggiti diversi. Nonostante alcune sfocature 
credo però che emerga per la prima volta un panorama complessivo in cui si possono individuare 
alcuni punti fermi.
Quattro saggi fotografano quattro grandi stagioni:
1270-1330 circa: dal Maestro della croce di Sant’Eustorgio al Maestro dell’Incoronazione della Ver-
gine del 1324 si assiste all’improvvisa esplosione di ricche decorazioni del fondo, con disegni punti-
formi, graniti, e pochi punzoni (Valeria Poletto);
1310-1360 circa: l’affermazione di Paolo di Martino e della sua bottega famigliare allargata va di 
pari passo con la codificazione di un sistema di ornati monolitico, di straordinario successo (i girali 
con racimoli a tre bolli), apparentemente privo di varianti sostanziali, anche se poi alcune opere 
speciali di Paolo presentano delle deviazioni dalla norma e tours de force inattesi (Roberta Maria 
Salvador);
1340-1380 circa: le innovazioni introdotte da Lorenzo di Niccolò, che solo apparentemente riprese 
il sistema paolesco, ma fin dal polittico Lion lo innovò profondamente e per gradi prese definitivo 
congedo dal motivo a girali e racimoli, sfruttando in maniera inedita le potenzialità della granitura 
(Irene Samassa);
1380-1450 circa: a partire da Nicolò di Pietro, dal Maestro della Madonna Giovanelli e da Jacobello 
3. Gentile da Fabriano, Polittico 
di Valleromita, particolare 
dell’Incoronazione della Vergine. 
Milano, Pinacoteca di Brera.
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del Fiore, giù giù fino a Zanino di Pietro e ai vari epigoni, Maestro della Madonna del Parto, Maestro 
del dossale Correr, Maestro di Roncajette, “Lorenzo da Venezia”, si assiste a uno spettro assai variega-
to nell’uso combinato di graniture, rilievi in gesso e punzoni, mettendo a punto prassi decorative 
che si riprodurranno nella stessa bottega dei Vivarini, ben dentro il Quattrocento (Pamela Buttus).
Alcune osservazioni inedite saranno di grande utilità anche per la filologia attributiva e per deter-
minare le datazioni. D’ora in poi per i dipinti di Paolo Veneziano e della sua prolifica bottega, spesso 
così difficili da seriare per la costanza di tanti stilemi, non si potrà prescindere dalla verifica dei raci-
moli: come si è accorta Roberta Maria Salvador, infatti, solo a partire dal polittico di San Martino a 
Chioggia, del 1349, e non ancora nella Madonna di Carpineta del 1347, viene adottato un punzone 
unitario a tre bolli. Anche se in alcuni casi successivi ritorna l’incisione a mano libera dei racimoli, per 
programmata variatio o per accidente, l’assenza di attestazioni prima del 1349 induce a datare a 
monte di quel displuvio le opere che non includono il punzone unitario e a valle quelle che lo pre-
sentano. Si può così confermare la data alta, nel quarto decennio, del polittico di Santa Chiara (Vene-
zia, Gallerie dell’Accademia), da alcuni collocato perfino nel settimo decennio, o viceversa asserire la 
data avanzata, verso la metà del secolo, del polittico di San Giacomo Maggiore a Bologna, talora 
collegato al 1344, data di consacrazione della chiesa agostiniana5.
Ancora una volta emerge con prepotenza la grandezza di Lorenzo Veneziano. Le aperture gotiche, 
che probabilmente condizionarono lo stesso Paolo nei suoi ultimi anni, tralucono quasi sotto traccia, 
in dettagli apparentemente impercettibili ma stupendi del suo capo d’opera giovanile, il polittico 
Lion (1357-1359): sono i pennuti graniti che abitano l’aereo tralcio puntiforme nella fascia verticale 
che chiude a destra l’alzata del trono dell’Annunciata, sono gli archetti trilobati, abilmente delineati 
con lo stiletto e non punzonati, ogivali entro il nimbo dell’Annunciata, a pieno centro lungo la fascia 
liminale dell’intero scomparto centrale. Nel corso degli anni seguenti Lorenzo renderà sempre più 
esplicite le sue propensioni, fino a far sbocciare il prato fiorito sotto all’Annunciata e ai santi del po-
littico del 1371 (Venezia, Gallerie dell’Accademia) e a scoprire in tutta la sua turgida sensualità il 
collo sinuoso della Madonna con il Bambino o Madonna della rosa già al centro del polittico di San 
Francesco a Rieti (ora al Louvre), nel 1372. Lorenzo non si perita di recuperare anche i girali a traccia-
4. Zanino di Pietro, Crocifissione, 
particolare. Rieti, Museo Civico.
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to granito, ad esempio nel Dio Padre della croce di San Zeno a Verona, risalendo in questo caso ai 
decori filigranati nell’oreficeria e alla pittura prepaolesca, ma al contempo razionalizza i girali con 
racimoli di Paolo & compagni, che compaiono in gran copia nel polittico Lion e nella sua œuvre fino 
al 1368 (Incoronazione di Tours), ponendo i grappoli al termine degli steli, e non già disseminandoli 
in maniera uniforme, privilegiando la regolarità della loro dispersione sulla superficie più che il rac-
cordo naturalistico con i girali, come soleva Paolo. In alcune licenze, che ci sono solo nel polittico 
Lion, si misura la tempra libera e sperimentale del maestro: intorno ai nimbi degli otto santi del regi-
stro principale i girali fuoriescono dal perimetro circolare, come serpentelli guizzanti, con alternati 
racimoli a tre e a un solo bollo (fig. 13 saggio Samassa), in luogo dei consueti pendilia a piramidine di 
bolli, che nascono con Paolo e durano a Venezia fino ai Vivarini. Lorenzo tra l’altro non conosce l’uso 
del punzone unitario per i tre bolli e questo può forse voler dire che abbia frequentato la bottega di 
Paolo – se effettivamente la frequentò – prima del 1349 circa. La temperata mescolanza di tecniche 
diverse, a fronte della superba monotonia paolesca, attraversa tutta la carriera del pittore. Tradizio-
nalmente a Venezia i drappi d’onore, specie nelle Incoronazioni, sommergono troni ed architetture 
in una fastosa evocazione celestiale. Il giovane Lorenzo nell’Annunciazione del polittico Lion ritrae 
con grande naturalismo le chiodature della pedana lignea, ma poi dissolve il postergale del trono in 
un’aerea illusione tutta librata sull’oro, con minute incisioni e graniture, senza punto colore. Dieci 
anni dopo, nell’Incoronazione di Tours il trono è interamente mascherato dal drappo dorato (fig. 54 
saggio Samassa), salvo la pedana lignea intarsiata, ma invece dei ramages a missione paoleschi il 
maestro fa vibrare la stoffa con girali e riccioli infinitesimi, a tracciato granito. Più tardi, negli anni 
settanta, il confronto con la Padova cararrese comportò il crescente interesse per le architetture di-
pinte, nella Madonna della rosa del 1372, ma il solido trono dell’Annunciata del 1371 include uno 
sperimento ancora nuovo, il drappo d’onore presenta la balza superiore e i fiori carnosi in oro a guaz-
zo, perché possa essere inciso e luccichi più intensamente, e ramages intorno applicati a missione 
sulla stesura di cinabro.
5. Paolo Veneziano, Polittico-
stauroteca, particolare 
di Sant’Agostino. Bologna, chiesa 
di San Giacomo Maggiore.
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Già da questi scarni commenti si intuisce, credo, come l’analisi di simili dettagli esecutivi possa in 
realtà divenire occasione privilegiata per tentare un saggio di storia della ricezione. La predilezione 
per le superfici rilucenti dell’oro e dei metalli in genere ha innervato in maniera soverchiante la pit-
tura veneziana delle origini e gli ultimi riverberi lambiscono le dorature di conchiglia che imperlano 
dei caldi riflessi dell’aurora dipinti come l’Imago Pietatis di Giovanni Bellini del Museo Poldi Pezzoli6. 
Via via diversi sono però i modi di catturare la luce nell’oro, di piegarla ad astratti stilemi decorativi o 
a illusioni più naturalistiche.
In questa storia si inserisce a pieno titolo anche Gentile da Fabriano, anzi nella sua opera viene ri-
capitolato ed intimamente trasformato il frutto di un secolo di operazioni dell’oro in laguna. Nei miei 
studi ho voluto enfatizzare l’importanza di una radicale esperienza lombarda per la formazione del 
maestro marchigiano, ma non meno capitale è la stretta dialettica che lo legò alle tradizioni venezia-
ne, nei primi anni del Quattrocento. Il polittico di Valleromita, ora a Brera, specie nel pannello centra-
le con l’Incoronazione della Vergine, stagliata contro l’oro senza mediazioni, come in un’abbagliante 
visione, è una cornucopia di applicazioni orafe, cangianti in illusioni e intermittenze luministiche 
affatto moderne, ma etimologicamente radicate nel mondo che fu di Paolo e di Lorenzo. Prendiamo 
a titolo di esempio due dettagli. L’alonatura del gruppo sacro presenta serpentine granite (fig. 2), 
memori della “raza” viscontea, interferenti sopra i raggi acuminati, e le nubi intorno anziché col mo-
tivo a meandro diffuso in Lombardia, nella miniatura e negli affreschi, sono illuse con un ampio 
serto intrecciato di motivi a scaglie lunate che arieggia l’opus pavonaceum bizantineggiante dei mo-
saici marciani duecenteschi, animate da lobature interne e nervature granite, come in certi nimbi 
trecenteschi7, e risaltate al centro da bolli impressi con forza, di due moduli dimensionali ben distin-
ti, nella cui concavità si rifrange la luce, sì da simulare l’effetto di perle, come nella pisside sottilmen-
te granita sull’oro tenuta in mano dalla Maddalena. L’altro esempio riguarda gli angeli musicanti di-
sposti sulla volta dorata del firmamento (fig. 3), fuor che nelle carni interamente rivestiti da una 
ragnatela di filettature dorate, sulle vesti, nei capelli, sulle ali, ma piegando la crisografia cara ai tre-
centisti veneziani in una sfilacciatura pittorica e caricandola di intermittenze luministiche affidate 
alle velature a lacca, sovrapposte in ultimo8. 
L’istanza nuova di una più esplicita sensibilizzazione luministica dell’oro trovò a Venezia ricettività 
specialmente in Nicolò di Pietro, che a fianco di Gentile lavorò nel 1408 per il medesimo committen-
te, Francesco Amadi, e forse collaborò direttamente nelle Storie di san Benedetto divise tra gli Uffizi e 
il Museo Poldi Pezzoli, alla fine del secondo decennio. Tra gli effetti più interessanti perseguiti da 
Nicolò c’è la granitura progressiva dei nimbi, quale si vede nell’Incoronazione della Vergine di Rovigo 
(figg. 31-33 saggio Buttus), databile verso il 1410 e quindi successiva all’incontro con Gentile. Ne ri-
sentì anche un allievo fedele come il Maestro della Madonna del Parto, che nei grandi santi a mezzo 
busto delle Gallerie dell’Accademia, parti di un’iconostasi, rivelati da una recente pulitura, granisce 
sottilmente al loro interno i bolli dei motivi a quadrifoglio dei nimbi, così che la riflessione luminosa 
possa suggerire una sorta di sfericità (fig. 43 saggio Buttus). Anche più esplicitamente gentiliano è 
Zanino di Pietro, che nel trittico della Crocifissione di Rieti si spinge fino ad imitare gli angeli ploranti 
puramente graniti, tutt’intorno a Cristo, in contrappunto con quelli dipinti che sollevano i calici per 
raccogliere il sangue (fig. 4; figg. 21-22 saggio Guarnieri): Gentile l’aveva fatto nella Madonna con il 
Bambino di Perugia e in tante altre opere, imitando l’opus punctorium degli oggetti di Goldemailpla-
stik di origine parigina9; Zanino, in questo tour de force che costituisce la sua più alta e libera reazione 
alle novità gentiliane, poco dopo il 1407, incide i profili dei volti e cosparge le ali di piccoli punzoni a 
rosetta, mimetizzati tra la granitura. Jacobello del Fiore, demiurgo massimo dei rilievi in gesso rileva-
to e dorato, con vertice di sottigliezze nel trittico della Giustizia del 1421, da paragonare con la cela-
tura sottilissima delle armature nel successivo San Michele marmoreo di Egido da Wiener Neustadt 
(1425, da San Leonino a Padova, ora a Montemerlo), impresse con forza punzonature disposte lungo 
tracciati geometrici regolari, predilesse sontuose concrezioni materiche, ma nei contesti narrativi 
intercettò pure il gusto gentiliano per luccichii più cangianti e interferenze tra l’oro e le velature tra-
slucide, ad esempio raschiando con la punta dello stiletto le ali degli angeli che recano in cielo l’ani-
mula di santa Lucia, nelle famose storie di Fermo, per rimettere a nudo filamenti dell’oro sottostante 
(fig. 11 saggio Buttus), come aveva fatto Gentile negli angeli della Crocifissione ora a Brera.
Il maggiore erede delle sperimentazioni materiche di Gentile fu senz’altro Jacopo Bellini che avva-
lendosi di una tecnica ignota al maestro, l’oro di conchiglia, perseguì effetti pulviscolari e quasi im-
palpabili nella Madonna con il Bambino e donatore del Louvre, verso il 143510, muovendosi nel suo 
solco e approfondendo la trasmutazione della nuova resa atmosferica in preziosità orafe, o vicever-
sa: l’oro macinato, steso a pennello con un legante, sul fondo bagna come una rugiada mattinale le 
fronde degli alberi e le colline lontane, le mura della città e le capanne dei pastori, mentre in primo 
piano accarezza le superfici, imperla la stoffa lanosa del manto azzurro della Vergine (figg. 24-25 
saggio Guarnieri). Con Jacopo Bellini si volta pagina, non senza persistere peraltro nell’alveo di una 
6. Paolo e Giovannino Veneziano, 
Sant’Orsola e le compagne, 
particolare di polittico. Sanseverino 
Marche, Pinacoteca Comunale.
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tradizione antica e profonda, ribadendo la sensibilità per le superfici per sé medesime. Mutatis mu-
tandis è la riedizione del gusto per le proliferanti dorature a missione del Trecento veneziano, immer-
so e stemperato in un tremulo presagio di atmosfera.
Il tripudio delle dorature a missione, intarsiate ma pure vibranti sulle campiture cromatiche parti-
colarissime delle vesti e delle architetture (fig. 5), era a sua volta, nel Trecento, come un traslato mo-
derno dell’intarsio marmoreo o della smaltatura negli alveoli del cloisonné, dimostrando la volontà 
persistente di gareggiare con l’arte orafa. C’è  un continuum sublime, una sottile assonanza tra la 
delicatezza guizzante dei ramages dorati a missione sulle vesti e quella delle incisioni a mano libera 
dei tralci sui nimbi (fig. 6), tra il brillio di finte perle e finte pietre preziose che punteggiano corone, 
scettri, scolli e  bordure e quello dei racimoli di cui brulicano le specchiature dei nimbi. Un’estetica 
ancora profondamente medioevale, tesa alla trasfigurazione luministica dell’opacità della materia, 
pervade queste opere.
Il polittico firmato da Paolo con il figlio Giovannino nel 1358, già sull’altare maggiore di San Dome-
nico a Sanseverino Marche11, è un esempio altissimo della perizia di questi artisti nel ricamare lette-
ralmente le superfici, tra gemmature e rabeschi delle vesti, fra dorature a missione e incisioni dei 
nimbi. Il pannello centrale con l’Incoronazione della Vergine, ora alla Frick Art Collection di New York 
(fig. 1), non è un’opera standard come tante altre uscite dalla bottega di Paolo. Questi mise a punto 
un sistema decorativo facilmente replicabile, che divenne il brand di successo della sua ditta, ma in 
determinate occasioni non lesinò sperimentazioni inusuali. Il polittico del 1358 è una di queste. È un 
vertice di preziosità. In alto gli angeli musicanti sono filettati d’oro in ogni dettaglio, dalle vesti alle 
ali. La stessa architettura del trono, rosa e rossa (figg. 7-8), è minutamente profilata da linee dorate, 
che disegnano perfino i fogliami dei capitelli in un rabesco bidimensionale. 
La protome della luna, ai piedi della Vergine, è in argento, modulato con pennellate nerastre e 
azzurrognole (fino alle pupille azzurre!), che irradiano fasci di luce violacea all’intorno; la protome del 
sole, ai piedi di Cristo, è dipinta sull’oro, con pennellate rossastre e brune, raschiando i raggi che 
partono dagli occhi e dalla bocca, e che sbucano fuori con l’oro a missione (fig. 12). Attraverso il filtro 
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bizantineggiante rivive in questi brani stupendi la vena ellenistica più pittorica: l’effetto di irradiazio-
ne, dove colore e metalli collaborano intimamente, non può non evocare il brano superbo della 
Dextera Dei affrescato al vertice della parete sinistra della navata di San Fermo Maggiore a Verona, 
prima dell’arco della cappella di San Francesco,  verso il 1320 (fig. 11)12, in cui la manica azzurra pren-
de miracolosamente forma come da un vortice, fuoriuscendo da un disco che fora le nubi bluastre 
accese di gialli bagliori contro il rosso morellone, su cui si soprammettevano raggi dorati in oro a 
missione di cui ora rimane solo l’impronta.
Esplodono mille fantasie, dai copiosi decori pseudoepigrafici ai volatili ricamati in mezzo ai rabe-
schi delle stoffe. I motivi decorativi dei manti azzurri di Cristo e della Vergine in maniera inabituale 
erano in argento a missione: rimangono gli strappi e i frammenti del metallo ossidato. Gentile dipin-
gerà il mantello della Vergine di Perugia interamente su una lamina d’argento, minutamente incisa 
con fiori e lettere dell’Ave Maria. 
Le tuniche di Cristo e della Vergine sono dipinte integralmente sull’oro a guazzo, velato con la 
lacca rossa e sottilmente rimesso a nudo con un minuto lavoro di raschiatura del colore traslucido, 
così da scoprire targhe, perlinature, girali e fogliami. Il cuore floreale dei fogliami è ulteriormente 
(figg. 9-10) evidenziato da una brunitura locale. Segue e completa l’ombreggiatura a lacca. Si tratta 
in sostanza di una variante veneziana dello ‘sgraffito’, la tecnica messa a punto da Simone Martini, 
paradigmatica nel polittico di Sant’Ansano eseguito nel 1333 in collaborazione con Lippo Memmi, 
che ebbe immediato e largo seguito in Toscana, ma quasi per nulla a Venezia, dove non insidiò il 
dominante gusto per i decori dorati a missione. Si contano sulla punta delle dita le eccezioni. Nell’In-
coronazione della Vergine della Pinacoteca Querini Stampalia, firmata quattordici anni dopo (1372) 
da Donato e Catarino Veneziano (fig. 14) – e a mio avviso eseguita solo dal primo dei due, mentre 
Catarino, che conosciamo bene e che non dipinge in questo modo, fu l’autore forse di altri scompar-
ti del polittico originale13 – il riferimento è apparentemente ancora Paolo, anche per l’esasperata 
profusione della crisografia, che sovrabbondava ad esempio in opere ben più antiche di Paolo come 
il polittico di Santa Chiara, anche se poi i larghi galloni di veste e manto di Cristo, rabescati sul fondo 
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ocraceo con medaglioni rossi e blu, dipendono da Lorenzo. Le punzonature dei nimbi, le gemmatu-
re delle corone, le vistose profilature dell’oro in rosso sono di gran lunga meno sofisticate che in Lo-
renzo, di cui si ignorano i caldi impasti delle carni. Colpisce però l’originalità del drappo d’onore, in-
teramente ricavato sopra la lamina dorata a guazzo, velato di cinabro e raschiato per scoprire le 
delicate fantasie vegetali della stoffa e una rigatura fitta che allude alla sua tramatura. Nel 1394, 
nella Madonna Belgarzone, già al centro di un eptittico in San Domenico a Zadar/Zara e ora alle Gal-
lerie dell’Accademia, Nicolò di Pietro dipinge la tunica rossa tutta sull’oro, ma la raschiatura delle 
fantasie decorative è più sommaria, aiutata da una traccia di incisione puntiforme, che corrisponde 
a quella minutissima che impreziosisce l’intero fondo oro dello scomparto.
A monte di questi esempi, pur così diversi l’uno dall’altro (1358, 1372 e 1394)14, esiste un caso sor-
prendente di sgraffito, che va annoverato fra gli esperimenti più alti di sensibilizzazione luministica 
dell’oro di tutto il Trecento, nello stesso anno, 1333, dell’Annunciazione di Simone Martini e Lippo 
Memmi: nella Dormitio Virginis, scomparto centrale del polittico di San Lorenzo a Vicenza, per i fran-
cescani, Paolo dipinge verso il vertice Cristo che reca in cielo l’animula della Vergine (fig. 13), am-
mantato di oro, una sorta di kimono frusciante che vibra grazie alle graniture crescenti delle luci e 
alla lacca rossa e bruna delle ombre traslucide. Tutt’intorno un nugolo di angioletti nuota nell’azzur-
ro profondo, toccati dalla biacca cremosa e da strisciate di oro a missione, che ora sono in buona 
parte consumate. 
Lungo tutta la sua carriera Paolo fu capace di questi inattesi colpi d’ala. Più che mai da giovane, 
quando fu probabilmente lui a stimolare il più anziano Maestro dell’Incoronazione della Vergine del 
1324 a tentare complicati teoremi di incisioni e graniture, polvere di stelle e dischi che si intersecano. 
Un’opera davvero cruciale di questa congiuntura particolarissima è la tavola del Beato Leone Bembo e 
quattro storie post mortem nella chiesa di San Biagio a Dignano (Vodnjan), già nell’oratorio di San Se-
bastiano a Venezia, datata 1321. Nonostante la superficie sofferta e in più punti malamente risarcita 
a rigatino, si apprezza ancora bene la lavorazione assolutamente unica del fondo dello scomparto 
mediano con il beato in piedi, contro una rete di dischi intersecati, punteggiati di  punzoni a rosette 
di due misure diverse nella campitura interna, arricchita pure da tratteggi incrociati nei pennacchi di 
risulta, e da bolli pure di due diametri distinti nelle fasce che incorniciano. In questo modo il beato è 
circonfuso da una superficie sfavillante, come una seta leggera contesta di rote che si intrecciano 
senza sosta (fig. 35 saggio Poletto): ciò che è tanto più significativo se questa tavola aveva effettiva-
mente il ruolo di simil-reliquiario, in quanto fronte della cassa con le spoglie di Leone Bembo, da poco 
riesumate15. Il nimbo presenta fitti girali fioriti di minuti riccioli, eseguito ancora a granitura, mentre le 
aureole dei due angeli turiferari presentano già girali lineari disseminati di bolli singoli e di racimoli a 
tre bolli. Verso il 1321 va dunque collocata la genesi del motivo che diventerà la sigla inconfondibile 
della bottega paolesca. Giustamente la tavola di Dignano (Vodnjan) è stata però inserita non nel per-
corso iniziale di Paolo, ma in quello finale del Maestro dell’Incoronazione della Vergine del 132416, che 
nell’opera eponima, ora a Washington, già dispiega nei nimbi girali e racimoli, anche se profila le co-
rone con minute graniture. Il riferimento attributivo è allora corroborato dall’analisi delle decorazioni 
incise sull’oro, che affratellano intimamente la tavola del Beato Leone Bembo e quattro storie post mor-
tem, la croce dell’Istituto Ellenico (fig. 2 saggio Guarnieri) e la Vergine del duomo dei Santi Maria e 
Donato a Murano, ora addossata a un pilastro della chiesa (fig. 1 saggio Poletto). Nella croce l’elegan-
te soluzione a girali e racimoli convive con ampie fasce laterali a rombi delineati (fig. 1) da graniture 
minute e file di punzoni a fiore esapetalo: siamo nel vivo della transizione verso un nuovo sistema di 
ornati. La tavola di Murano, una sorta di vera icon della Vergine, tagliata sul solo volto, quasi surrogato 
di un’icona orafa, presenta poi un nimbo originalissimo, con inscritte rote delineate da bolli ben mar-
cati e punteggiate di racimoli disposti lungo il tracciato di girali spiraliformi, come piccoli firmamenti, 
e semicerchi razzati al loro interno, come stelle, addossati lungo il profilo del nimbo: davvero una 
Vergine “amicta sole”! Il Maestro dell’Incoronazione della Vergine del 1324 ha una pittura sontuosa, 
che screma nei carnati bianche filettature iterate a colpetti paralleli in cima agli zigomi, una sigla bi-
zantina paleologa che il più giovane Paolo superò18. La geometria posata del ductus si riverbera allora 
nella regolarità delle rote, delle intersezioni e delle disseminazioni di bolli e punzoni.
Miklós Boskovits qualche anno fa ha rivendicato agli inizi di Paolo un trittichino portatile di colle-
zione privata olandese (figg. 15-16), depositato nel 1971 al Museo Huis van Gijn di Dordrecht (ora 
ritirato dai proprietari), reso noto da Henk van Os nel 197819. Le tre valve, ripiegabili a libro, con l’Ima-
go pietatis fra la Vergine e san Giovanni evangelista dolenti, anziano, erano completamente ridipinte e 
dopo la pulitura hanno rivelato una pittura assai sciupata e scurita e l’oro un po’ consumato, ma la 
qualità è vertiginosa e credo Boskovits avesse colto perfettamente nel segno. All’esterno, su un fon-
do ocra più austero, è dipinto un domenicano autorevole, fra la colomba dello Spirito Santo e la 
mandorla di Cristo in gloria, che benedice un frate predicatore inginocchiato ai suoi piedi: Matteo 
Mazzalupi propone ora di identificarvi il beato Iacopo Salomoni di Forlì20. In questo modo si può 
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precisare la commissione a ridosso della morte del sant’uomo, nel 1314, una data che rende ragione 
all’intuizione di Boskovits e ci consegna un tassello prezioso per la storia della pittura veneziana del 
primo Trecento. Nella genesi dell’arte di Paolo il trittico olandese viene così a porsi dopo la tavola di 
San Donato di Murano, del 1310, e prima degli affreschi sull’arco trionfale di San Fermo Maggiore a 
Verona e delle tavolette di Pesaro. L’analisi della finissima operazione dell’oro conferma questa posi-
zione nevralgica in un momento di decisiva transizione, la dialettica ma anche la distinzione rispetto 
al più anziano Maestro dell’Incoronazione della Vergine del 1324, in cui come suggerì Fulvio Zuliani21 
potrebbe celarsi la figura di suo padre Martino. Gli specchi dei nimbi presentano all’esterno un giro 
di bolli e punzoncini a fiori pentapetali, all’interno girali dalla traccia granita, moderatamente disse-
minati di racimoli di due moduli dimensionali distinti, che ricorrono più densi nelle fasce marginali 
del fondo, entro girali spiraliformi, differenziati per la loro incisione lineare. La presenza di queste 
fasce, che non avranno seguito, ricorda la pur diversissima soluzione della tavola agiografica del 
1321 e gioca sottilmente come stesse su un piano arretrato, perché sparisce sotto ai nimbi, che stac-
cano con una verniciatura diversa, e dietro a dei clipei delimitati dalla granitura nei cantonali supe-
riori, destinati ad ospitare gli acronimi identificativi, rubricati, ora quasi completamente evaniti. La 
cornice vera e propria è lavorata con dischi ottenuti con la brunitura rotatoria (fig. 30), in linea con 
pratiche che affondano le loro radici nella cultura veneto-crociata della metà del Duecento, di cui 
diremo. Insomma, il trittichino olandese va considerato come una delle opere più raffinate e prodi-
giose dell’intero Trecento veneziano: in ogni caso non un’opera apolide, fra oriente e occidente, ge-
nericamente a cavallo fra XIII e XIV secolo, come ancora taluno aveva assunto22, ma precisamente 
radicata nella storia dell’arte di Venezia, alla metà del secondo decennio del Trecento.
Il 1320 circa è allora un displuvio molto importante. Prima di allora anche il giovanissimo Paolo 
lavorò con tessiture brulicanti di racemi graniti e punzoni minuti, condensando un gusto che era 
largamente condiviso da tutti quei pittori che popolano la scena a lato del grande Maestro dell’Inco-
ronazione della Vergine del 1324, dal Maestro del trittico di Santa Chiara al Maestro di Saint-Nicholas-
des-Champs, fino a quei pittori più conservatori come il Maestro della Madonna di Burano (ex Maestro 
del dittico di Leningrado) o il Maestro dei dossali veneziani (il Maestro della Croce di San Pantalon di 
Garrison). Quest’ultimo esibisce delle graniture di grande effetto ma decisamente monotone, gremite 
di spirali minute senza una ratio che le organizzi. Il suo mestiere è solido e la conservazione dell’oro in 
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alcuni casi è spettacolosa: in questo dittico della collezione Alana ha la levigatezza smaltata perfetta e 
rilucente di una lamina di argento dorata. Certo rispetto alla linea principe Maestro dell’Incoronazione 
della Vergine del 1324 - Paolo Veneziano è come un mondo parallelo, nel suo inossidabile ed esaspe-
rato bizantinismo, come quello del Maestro di Forlì in Romagna, incomunicante con i grandi giotte-
schi riminesi che lavorano al suo lato. Lo studio delle incisioni conferma comunque il suo radicamento 
a Venezia: non è un’indistinta “adriatic school” in cerca di casa nelle terre greche o meticce, fra Corfù e 
Otranto, fra Messina e Zadar/Zara. Egli partecipava di un gusto che aveva dei punti di riferimento 
qualitativamente eccelsi, come la croce di Santa Maria in Trivio a Roma, avvicinata da Grgo Gamulin e 
da Valeria Poletto al Maestro del trittico di Santa Chiara e quindi al pittore che meglio di tutti fece rivi-
vere verso il 1300 quella sottile vena ellenizzante latente in ogni rinascenza dell’arte bizantina e anche 
in quella recentissima paleologa: la stessa foggia dal profilo stellato, paragonabile a quella della famo-
sa croce di Chiaravalle del Museo del Tesoro del Duomo di Milano, dimostra la volontà dominante di 
surrogare un manufatto di oreficeria e allora non sorprende trovare nel disco del nimbo di Cristo, fit-
tamente granito, intorno agli incavi smussati dei raggi, il traslato della tecnica veneziana della filigrana 
duecentesca.
Contro questo sfondo il congedo di Paolo dalla “civiltà della granitura”, che egli ancora sfoggiava 
nel trittico olandese, insieme alle bruniture in linea con la nobile tradizione del Maestro del Gaibana, 
e la messa a punto del sistema di girali con racimoli acquistano il valore di una svolta programmatica. 
Una svolta che però è a sua volta un revival sorprendente. I girali incisi con bolli singoli e racimoli a tre 
bolli si trovano simili, anche se meno regolari, nelle opere di Guido da Siena e dei suoi compagni 
verso il 1270 (figg. 22-24), mezzo secolo prima, e ancora più somiglianti nella Maestà Rucellai di Duc-
cio, 1285 (figg. 26-27). Il parallelismo ideale tra Siena e Venezia è intrigante: di fatto Paolo verso il 1320 
ha la stessa posizione mentale di Duccio trent’anni prima, nella sapiente mediazione con il linguag-
gio bizantino e paleologo, nella capacità di assimilarne la pittura sontuosa e lustrata entro una resa 
dei volumi più tornita, temperandola in un linguaggio fatto di gestualità calibrate e toccanti, discipli-
nato da un senso del ritmo e delle simmetrie occidentale, da un ordo propriamente gotico. Sono i 
due maggiori tentativi che siano mai stati esperiti nella pittura italiana di unire oriente e occidente.
Nel caso specifico da questo metodo di ornamentazione dei nimbi non va esclusa la conoscenza 
diretta di manufatti più antichi dell’Italia centrale. La genesi prima è in Giunta Pisano, che nella croce 
di San Ranierino (Pisa, Museo Nazionale di San Matteo, figg. 18-19) delinea nei nimbi guizzanti tralci 
lineari in punta di stiletto, arricchendoli in quello di Cristo con punzoni floreali esapetali, variamente 
sparsi al termine delle spirali lineari23. Da questa premessa muovono tre linee principali: 1) a Perugia 
il Maestro di San Francesco (figg. 20-21) sviluppò racemi elegantissimi, elasticamente divaganti, che 
sbocciano in vere e proprie efflorescenze; 2) Cimabue imitò questi girali solo nella giovanile croce di 
San Domenico ad Arezzo (fig. 25)24, conferendo ad essi un andamento inquieto, quasi ingarbugliato, 
disseminandoli di racimoli a tre bolli al fondo delle spirali, e stagliandovi rosette delineate con la 
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granitura, prodromi di un’ornamentazione che nelle sue opere seguenti si impoverì obiettivamente, 
con griglie geometriche e motivi floreali affidati esclusivamente all’incisione puntiforme25; 3) gli svi-
luppi più significativi furono però a Siena intorno a Guido, dove troviamo la compresenza di nimbi 
graniti per far emergere a risparmio le forme, secondo il modus più tradizionale nel Duecento tosca-
no, nimbi incisi al tratto contro fondi a tratteggio incrociato, una soluzione che tramite Duccio arri-
verà allo stesso Giotto, ovvero nimbi brulicanti di girali con spire ritmicamente iterate, punteggiate 
di racimoli e talora pure di punzoni, arricchite da bulbi ed efflorescenze a tratti incrociati, con effetti 
fantasmagorici26. I tralci giunteschi vennero così potenziati e trasfigurati dai pittori senesi, che evi-
dentemente erano sollecitati in tale senso dagli orafi conterranei. Siena era all’avanguardia sul fron-
te dell’arte orafa già nella generazione precedente Guccio di Mannaia, quella di Pace di Valentino, 
come hanno mostrato gli studi recenti di Elisabetta Cioni27. Solo così si capisce perché proprio a 
Siena avvenga un balzo simile, senza il quale non si spiega la cultura decorativa del giovane Duccio 
di Buoninsegna, del Duccio della Maestà Rucellai, dove coesistono sperimentalmente tre registri 
decorativi completamente diversi: le punzonature, i disegni a granitura e quelli lineari28. Alcuni nim-
bi degli angeli presentano nel campo interno girali punteggiati di racimoli a uno, tre o otto bolli, con 
una disseminazione uniforme che ne fa il precedente più eloquente per i nimbi paoleschi (fig. 27), 
mentre la più piccola rota esterna presenta scritte pseudoislamiche o minuti girali a tracciato grani-
to. Nella cimosa che corre lungo la cornice un fregio fogliaceo stagliato a risparmio contro il fondo a 
tratteggio incrociato è intervallato da quadrilobi con all’interno minute spirali granite (fig. 26), che 
prefigurano da vicino soluzioni vulgate a Venezia nel primo Trecento. 
Nell’operazione dell’oro Guido e compagni misero in minoranza le graniture della Madonna del 
Bordone di Coppo di Marcovaldo (1261), al paragone affatto banali, riallacciandosi come il primo 
Cimabue a Giunta e proseguendo nel suo solco: un’apertura che peraltro non ha corrispettivo nel 
linguaggio pittorico vero e proprio, ipnotizzato da Coppo e dai rinnovati bizantinismi, diversamente 
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dagli sviluppi notevolissimi dei giunteschi umbri, Maestro di San Francesco in testa, sì da determina-
re un singolare dualismo, che solo Duccio, aprendo alla Firenze di Cimabue e a mille altri stimoli, 
seppe radicalmente superare nel nono decennio29. Il vitale confronto con le arti orafe, da una parte, 
e con la tradizione bizantina, dall’altra, è quanto accomuna singolarmente la situazione senese fra 
1260 e 1290 e quella veneziana fra 1300 e 1330. 
L’articolo di Manlio Leo Mezzacasa tratteggia l’evoluzione al contempo dei temi d’ornato e delle 
tecniche nell’oreficeria veneziana nello stesso periodo considerato, dalla fine del Duecento alla metà 
del Quattrocento. Confronti puntuali con le operazioni nella pittura su tavola sono proposti nel suo 
articolo, come negli altri. Più a fondo dovrebbe emergere il profondo parallelismo estetico, per cui 
ad esempio le graniture puntiformi, fin nei girali più minuti, predilette all’inizio del Trecento e pro-
tratte dal conservatore Maestro dei dossali veneziani, sono l’equivalente della cultura della filigrana, 
che si spegne proprio in quegli anni, mentre i decori fogliacei più naturalistici illusi a risparmio con-
tro la granitura nei nimbi della maturità di Lorenzo Veneziano si leggono d’un fiato con l’evoluzione 
delle basi ajourés di calici e reliquiari, con fogliami carnosi e frastagliati.
Un altro orizzonte problematico dovrebbe emergere con nettezza, vale a dire il confronto con le 
tradizioni bizantine, mediato nel secondo Duecento dalla cosiddetta cultura crociata, un punto di 
riferimento che fu essenziale per umbri e senesi come più tardi per i veneziani30. È lontano il tempo 
in cui Kurt Weitzmann era tentato di rintracciare una radice veneziana in alcune delle icone sinaiti-
che più forti del terzo quarto del Duecento31, ma rimane indubbia la pertinenza a tale stretto ambito 
stilistico delle due grandi tavole con Sant’Andrea e San Giovanni Battista del Museo Correr (fig. 28)32, 
che sembrano prodotte nell’oriente del Mediterraneo ma destinate a Venezia, essendo per foggia e 
dimensioni i capostipiti di quelle iconostasi con mezzi busti in genere del collegio apostolico, entro 
arcate, che sono un tipo specificamente lagunare, attestato fino alla struttura ancora integra di Zani-
no di Pietro nella basilica di Torcello e alle tavole perdute di Jacobello del Fiore descritte da Marcan-
tonio Michiel in Santa Maria della Carità33, tanto che si potrebbe ipotizzare una loro destinazione il-
lustre ed archetipica, forse addirittura come iconostasi nella stessa basilica di San Marco prima di 
quella scultorea di Jacobello e Pierpaolo delle Masegne. Nelle tavole del Museo Correr i grandi nim-
bi sono profilati da minuti punzoni a fiori ottopetali, ma va notata la levigatura più accentuata del 
loro specchio, ottenuta con un movimento rotatorio del brunitoio. Attenzioni simili si vedono in di-
verse icone sinaitiche di questo momento. Forse la più spettacolosa è la Blacherinitissa (fig. 29), che 
presenta la Vergine orante ma pure in grembo il clipeo con il Bambino Gesù, cioè il tema della Pla-
tytera che ebbe una grande fortuna a Venezia nel Trecento; il fondo oro è cosparso di dischi ottenuti 
con la brunitura rotatoria, allineati pure lungo la cornice. Il rimando è allora evidente alle bruniture 
della cornice del trittico di Dordrecht34. Lavorazioni simili sono del resto presenti in numerose icone 
sinaitiche datate anche nel secolo precedente, in piena età comnena, qualificando talora superfici di 
sacrificio, come cornici e pennacchi, popolate di dischi di varia grandezza34.
Purtroppo conosciamo solo le punte di un iceberg per quanto riguarda la produzione pittorica 
veneziana del secondo Duecento, e peniamo a spiegare organicamente queste migrazioni di modi 
operativi e di sensibilità materiche. Non è però difficile individuare gli antefatti di tale congiunzione 
fra oriente e occidente nella stagione altissima incarnata dal miniatore dell’Epistolario di Giovanni da 
Gaibana35. Nel codice della Biblioteca Capitolare di Padova, alla data preziosa del 1259, i nimbi sono 
bruniti con insistito movimento rotatorio, che in alcuni casi ha lasciato segno di graffiature, e sono 
profilati di rosso, perlinati oppure incisi all’interno con una fila di bolli (o con entrambe le soluzioni, 
come a c. 36v, Annunciazione, e a c. 76v, Dodici apostoli); in alcune tabelle il campo dorato è dissemi-
nato di triplici bolli e presenta negli angoli o lungo i fusti degli alberi doppi cerchi concentrici otte-
nuti, credo, stendendo l’albume sopra la lamina, per ottenere una lucentezza differenziata (figg. 33-
34)36. Nel Messale di Seitenstetten, della Pierpont Morgan Library (ms. M 855), testimonianza della 
acclimatazione seguente del maestro veneziano e della sua bottega nell’ambiente dello Zackenstil 
salisburghese, la spettacolosa doppia pagina (cc. 110v e 111r) con la Virgo lactans e la Crocifissione 
esibisce bruniture rotatorie dei nimbi (fig. 31)37. Esiste allo stato attuale delle conoscenze un solo 
dipinto su tavola del miniatore del Gaibana – ma evidentemente ne dovettero esistere tanti altri che 
sono andati perduti – ed è il dittico reliquiario minuscolo e prezioso (fig. 32, ogni valva misura cm 
18,5 x 7), di qualità vertiginosa, raffigurante su una valva la Crocifissione e san Pietro, sull’altra la Fla-
gellazione e san Paolo, che venne reso noto nel 1924 da Georg Swarzenski e restituito al suo autore 
con certezza da Edward Garrison nel 1949, quando era a Basilea nella collezione di Robert von 
Hirsch. Appartiene ora alla collezione Alana a Newark e avendolo potuto studiare dal vero ho potuto 
notare che anche qui si trova la brunitura rotatoria dei nimbi e negli angoli dei doppi cerchi concen-
trici, esattamente come nelle pagine miniate dell’Epistolario padovano38.
La sottile qualità orafa di tante icone sinaitiche della seconda metà del Duecento sembra gettare 
la sua ombra sui successivi sviluppi della pittura a Venezia, dove conobbe traduzioni qualitativamen-
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te anche più sottili. Nelle tavole crociate i tralci ramagiati sono talvolta affidati a leggeri rilievi in 
gesso, stesi con la punta del pennello, nello specchio dei nimbi o nel campo di fondo, anticipando i 
motivi incisi. Un’icona a mio avviso sottovalutata, una Kardiotissa sempre del monastero di Santa 
Caterina (fig. 35), assai minuta, talvolta impropriamente considerata di ambito adriatico e datata 
nella prima metà del Trecento39, presenta nel nimbo il motivo a incisione lineare di girali fioriti in 
minute spirali, punteggiati di bolli singoli, che è in qualche rapporto con i temi decorativi diffusi in 
centro Italia fra 1260 e 1280. In favore di una decisa anticipazione di questa tavola squisita militano 
i rapporti stilistici, per me palmari, con la Bibbia dell’Arsenal (Parigi, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. 
5211, fig. 36), confezionata in uno scriptorium di San Giovanni d’Acri verso il 1250-125440. Con queste 
miniature Weitzmann rapportava il trittico con la Madonna con il Bambino in trono fra due angeli e 
nelle ante la Morte e Incoronazione della Vergine, la Disputa di Cristo fra i dottori e il Compianto su Cristo 
morto, che nel pannello centrale presenta pure nimbi incisi con delicati girali, annodati a motivi 
cuoriformi ovvero arricchiti da minute efflorescenze41. Non va allora escluso che manufatti simili, e 
non solo centro-italiani, possano avere svolto un ruolo stimolatore per gli artefici veneziani un po’ di 
anni dopo. 
Ciò che accomuna questi mondi apparentemente lontani, nello spazio e nel tempo, è l’analoga 
sensibilità nel trattare i fondi dorati come surrogando decori filigranati e perseguendo effetti di lu-
centezza cangiante. Le radici sono profonde. Del resto già al tempo del miniatore del Gaibana era 
prefigurata la chiave della pittura veneziana seguente: assimilazione prensile degli stimoli espressivi 
e naturalistici che venivano dalla terraferma, dall’Italia continentale e da Oltralpe, ma al contempo 
dissimulazione di tali influssi, metabolizzati e rielaborati entro stilemi più formalizzati, per cui la mas-
sima aspirazione della pittura era sempre, al fondo, misticamente, la trasfigurazione della realtà e la 
scrittura della luce.
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5 Non essendo il polittico-stauroteca 
destinato all’altar maggiore, che pe-
raltro ebbe la sua pala solo nel 1368, 
con Lorenzo Veneziano, l’attrazione 
al 1344 non è particolarmente giusti-
ficata. Senza conoscere ancora le os-
servazioni della Salvador sui racimoli, 
nel catalogo della mostra di Tours ave-
vamo datato l’opera bolognese alla 
fine del quinto decennio (A. De Mar-
chi, Polyptyques vénitiens. Anamnèse 
d’une identité méconnue, in Autour de 
Lorenzo…, cit., p. 24; C. Guarnieri, Le 
polyptyque pour l’église San Giacomo 
Maggiore de Bologne dans l’œuvre de 
Lorenzo Veneziano, ivi, p. 57). Cfr. pure 
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agostiniana di San Giacomo Maggiore 
a Bologna: prime ipotesi ricostrutti-
ve, “Zeitschrift für Kunstgeschichte”, 
LXXVII, 2014, pp. 1-26.
6 Cfr. F. Manoli, P. Zanolini, Note sul re-
stauro e sulla tecnica pittorica dell’“Ima-
go Pietatis” del Museo Poldi Pezzoli, in 
Giovanni Bellini dall’icona alla storia, 
catalogo della mostra (Milano, Museo 
Poldi Pezzoli), a cura di A. De Marchi, 
A. Di Lorenzo, L. Galli Michero, Torino 
2012, pp. 85-90. Ricco di spunti inte-
ressanti sulle dorature a missione e 
a conchiglia nella pittura veneta del 
Quattrocento, dal tardogotico a Gio-
vanni Bellini, Mantegna, Liberale e 
Parentino, è il saggio di Mirella Simo-
netti, Tecniche della pittura veneta, in 
La pittura nel Veneto. Il Quattrocento, 
a cura di M. Lucco, Milano 1989, pp. 
247-270.
7 Si veda nel saggio di Roberta Maria 
Salvador, alle figg. 3-5.
8 Per le operazioni dell’oro in Gentile 
da Fabriano rimando, in ultimo, al mio 
saggio Gentile e la sua bottega, in Gen-
tile da Fabriano. Studi e ricerche, a cura 
di A. De Marchi, L. Laureati, L. Mochi 
Onori, Milano 2006, pp. 9-53, e a quel-
lo di Roberto Bellucci e Cecilia Frosini-
ni, Tecnica e stile: appunti su Gentile da 
Fabriano, ivi, pp. 55-65.
9 Cfr. A. De Marchi, Interferenze possi-
bili tra oreficeria e pittura nel Nord Ita-
lia, prima e dopo Gentile da Fabriano, 
in Smalti en ronde-bosse fra Italia ed 
Europa, atti del convegno (Cortona, 
20-21 maggio 2000), a cura di A.R. Cal-
18. Giunta Pisano, Vergine dolente, 
particolare di croce dipinta. Pisa, 
Museo Nazionale di San Matteo.
19. Giunta Pisano, Testa di Cristo, 
particolare di croce dipinta. Pisa, 
Museo Nazionale di San Matteo.
20. Maestro del San Francesco, 
Croce dipinta, particolare. Parigi, 
Musée du Louvre.
21. Maestro del San Francesco, 
Croce dipinta, particolare. Parigi, 
Musée du Louvre.
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22. Scuola di Guido da Siena 
(Dietisalvi di Speme?), Madonna 
con il Bambino e angeli (Madonna 
Galli Dunn), particolare. 
Siena, Pinacoteca Nazionale.
23. Guido da Siena, Madonna 
con il Bambino e angeli, Cristo 
benedicente fra due angeli, 
particolare. Siena, chiesa di San 
Domenico.
24. Scuola di Guido da Siena 
(Dietisalvi di Speme?), Madonna 
con il Bambino e angeli (Madonna 
di San Bernardino), particolare. 
Siena, Pinacoteca Nazionale.
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deroni Masetti, Pisa 2003 (“Annali del-
la Scuola Normale Superiore di Pisa”, 
IV, Quaderni, 15), pp. 27-47.
10 Cfr. T. Franco, Intorno al 1430: Mi-
chele Giambono e Jacopo Bellini, “Arte 
Veneta”, 48, 1996, pp. 6-17.
11 Cfr. H. Kiel, Das Polyptychon von 
Paolo und Giovanni Veneziano in San-
severino Marche: Versuch einer Rekon-
struktion, “Pantheon”,  XXXV, 1977, pp. 
105-108.
12 Cfr. A. De Marchi, Due fregi misco-
nosciuti e il problema del tramezzo in 
San Fermo Maggiore a Verona, in Arre-
di liturgici e architettura, a cura di A.C. 
Quintavalle, Milano 2003, pp. 129-142.
13 Cfr. A. De Marchi, Il vero Donato Ve-
neziano, “Arte in Friuli. Arte a Trieste”, 
21-22, 2003, pp. 63-72; C. Guarnieri, 
Per un corpus della pittura veneziana 
del Trecento al tempo di Lorenzo, “Saggi 
e Memorie di storia dell’arte”, 30, 2006, 
pp. 29-30.
14 Naturalmente ci sono pochi altri 
casi circoscritti di pittura sulla lamina 
d’oro, come nelle vesti del Bambino 
della tavola di Carpineta, della Ma-
donna con il Bambino in trono e due 
committenti delle Gallerie dell’Acca-
demia: si veda nel saggio di Roberta 
Maria Salvador, figg. 40, 41), o in una 
Madonna allattante il Bambino di col-
lezione privata, riferita allo stesso Pa-
olo da Rodolfo Pallucchini (La pittura 
veneziana del Trecento, Venezia-Roma 
1964, p. 274, fig. 177), che penso pos-
sa spettare al figlio Giovannino, viste 
le strette somiglianze con il polittico 
di Sanseverino Marche, e dove il Bam-
bino è avvolto in un drappo cremisi 
sull’oro, raschiato per mettere a luce 
rose quadrilobate, la tunica della Ma-
dre incisa a fitti tratti paralleli e a moti-
vi floreali ora un po’ consunti.
15 Giusta l’ipotesi che suggerii ad 
Anna Krekic per la ricerca condotta 
sotto la mia guida presso la scuola 
di specializzazione di storia dell’ar-
te dell’Università di Udine, da cui è 
derivato il suo articolo (A. Krekic, La 
tavola del beato Leone Bembo di Paolo 
Veneziano e la sua copia tardo-quat-
trocentesca. Tipologia e funzioni, “Arte 
in Friuli. Arte a Trieste”, 24, 2005, pp. 
147-160). Questo articolo e tante altre 
voci bibliografiche degli ultimi dieci 
anni, ad esempio sugli affreschi in San 
Fermo Maggiore a Verona, sono igno-
rate nell’assai lacunosa voce recente 
di A. Rullo, Paolo Veneziano, in Dizio-
nario Biografico degli Italiani, 81, Roma 
2014, pp. 190-194.
16 C. Guarnieri (Il passaggio tra due 
generazioni: dal Maestro dell’Incorona-
zione a Paolo Veneziano, in Il secolo di 
Giotto nel Veneto, a cura di G. Valenza-
no, F. Toniolo, Venezia 2007, pp. 153-
201) aveva riferito la tavola di Vodn-
jjan/Dignano a una collaborazione 
tra il Maestro dell’Incoronazione della 
Vergine del 1324 e Paolo Veneziano, 
con più decisione Miklós Boskovits 
(Paolo Veneziano: riflessioni sul per-
corso (parte I), “Arte cristiana”, XCVII, 
2009, 851, pp. 88-89, nota 21) l’ha at-
tribuita in toto al maestro più anziano.
17 La troviamo per la verità in un’ope-
ra sola, il trittichino di collezione olan-
dese, su cui vedi infra, nelle figure del 
beato Iacopo Salomoni e del frate in-
ginocchiato ai suoi piedi: ma si tratta 
di un incunabolo ancora vicinissimo al 
Maestro dell’Incoronazione della Ver-
gine del 1324.
18 M. Boskovits, Paolo…, cit., p. 84. Il 
trittico è assai minuto, misurando ogni 
valva cm 20 x 16,5. Vedi pure Henk 
van Os, The Dioscovery of an Early Man 
of Sorrows on a Dominican Tryptych, 
“Journal of the Courtauld and Warburg 
Institutes”, XLI, 1978, pp. 65-75.
19 Si veda l’articolo di Matteo Mazza-
lupi in questo stesso numero di “Arte 
Veneta”.
20 F. Zuliani, in Da Giotto al tardogo-
tico, catalogo della mostra (Padova, 
Musei Civici), a cura di D. Banzato, F. 
Pellegrini, Roma 1989, pp. 77-79.
21 Vedi ad esempio A. Derbes, A. Neff, 
Italy, the Mendicant Orders, and the 
Byzantine Sphere, in Byzantium. Faith 
and Power (1261-1557), catalogo della 
mostra (città, sede), a cura di H. Evans, 
New York 2004,  p. 457.
22 Le incisioni della Croce giuntesca 
di Pisa e al suo seguito di quella di 
San Domenico a Bologna sono discus-
se da Bastian Eclercy, Nimbendekor 
in der toskanischen Dugentomalerei, 
tesi di dottorato, Münster, Westfäli-
sche Wilhelms-Universität, 2007, pp. 
124-128, che evidenzia l’evoluzione 
rispetto alla decorazione granita della 
più antica Croce di Santa Maria degli 
Angeli ad Assisi e il ruolo di battistra-
da di Giunta nel rinnovamento delle 
decorazione dei nimbi alla metà del 
Duecento.
23 Cfr. Cimabue ad Arezzo. Il crocifisso 
restaurato, a cura di A.M. Maetzke, Fi-
renze 2001; B. Eclercy, Nimbendekor…, 
cit., pp. 230-232. Eclercy (ivi, p. 301) 
nota acutamente l’analogia, nella 
combinazione di granitura e incisione 
lineare, con le coeve sperimentazioni 
di Guido, sbilanciandosi in favore di 
una precoce ricezione cimabuesca da 
parte di Guido, che non è scontata: 
questo osservatorio è essenziale ed è 
stato trascurato da un filone tradizio-
nale degli studi, ma non può indurre 
a spiegazioni meccanicistiche e uni-
voche.
24 A Firenze stessa si trovano girali 
incisi solo nell’opera del Maestro della 
Sant’Agata, nei fregi marginali del suo 
capolavoro, la Madonna del Popolo al 
Carmine di Firenze, un’opera che forse 
non casualmente dipende dalla tipo-
logia senese delle Maestà, sormontata 
come è da una cuspide con Cristo be-
nedicente fra due angeli.
25 Curt Heinrich Weigelt (Über die 
“mütterliche” Madonna in der italie-
nischen Malerei des 13. Jahrhunderts, 
“Art Studies”, VI, 1928, pp. 195-221, 
in particolare p. 213 nota 1; Id., Die 
sienesische Malerei des vierzehnten 
Jahrhunderts, Florenz-München 1930, 
pp. 4-5 e 65-66 nota 4) fu uno dei pri-
mi studiosi, dopo Eleanor Liebman 
Mack (Stamped Ornamentation in Ear-
ly Florentine Painting, New York 1928), 
a dare attenzione alle operazioni 
dell’oro nei dipinti toscani duecente-
schi, ma propose una classificazione 
troppo schematica, riconducendo in 
toto le incisioni a mano libera a Sie-
na e le graniture a Firenze, arrivando 
pertanto a ipotizzare che nella Mae-
stà Rucellai collaborassero degli aiuti 
cimabueschi, responsabili dei nimbi a 
granitura. In questo modo non veniva 
colta la forza sperimentale di Duccio, 
che volutamente giocò a variare e 
assortire nella tavola Rucellai sistemi 
decorativi via via diversi, in una sorta 
di summa enciclopedica, “a rich arse-
nal of means unfolds” (E. Skaug, Punch 
marks from Giotto to Fra Angelico. At-
tribution, chronology, and workshop 
relationships in Tuscan panel painting; 
with particular consideration to Flor-
ence, c. 1330-1430, Oslo 1994, I, p. 73). 
La sua posizione critica è riecheggiata 
nel manicheismo di J.H. Stubblebine 
(Duccio di Buoninsegna and his school, 
25. Cimabue, Croce dipinta, 
particolare di San Giovanni dolente. 
Arezzo, chiesa di San Domenico.
Nelle pagine seguenti
26-27. Duccio di Buoninsegna, 
Madonna con il Bambino e angeli 
(Maestà Rucellai), particolari. 
Firenze, Galleria degli Uffizi.
28. Pittore crociato verso il 1280, 
San Giovanni Battista, particolare. 
Venezia, Museo Correr.
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Princeton 1979, pp. 21-25), che disse-
zionò tre nimbi con incisioni a racemi 
lineari per riferirli al Maestro di Badia 
a Isola ed altri due nimbi e parte di 
quello del Bambino, di un “Cimabue’s 
assistent”. Per un’analisi dei sistemi di 
decorazioni incise nella pittura senese 
del tempo di Guido si veda ora il fon-
damentale lavoro di B. Eclercy, Nim-
bendekor…, cit., pp. 280-335.
26 E. Cioni, Il reliquiario di San Galga-
no. Contributo alla storia dell’oreficeria 
e dell’iconografia, Firenze 2005.
27 Vedi supra nota 21. Le tre tipolo-
gie di lavorazione dell’oro elencate 
sono le principali categorizzate an-
che da Skaug (Punch marks…, cit., I, 
pp. 62-66) e altri al suo seguito, con i 
lemmi “indentation” (incisione lineare 
a mano libera, in tedesco “Ritzung”), 
“stippling” (granitura puntiforme, in 
tedesco “Punktierung”) e “punching” 
(punzonatura, in tedesco “Punzie-
rung”). Vedi pure J. Polzer, A question 
of method:  quantitative aspects of art 
historical analysis in the classification 
of early Trecento Italian painting based 
on ornamental practice, “Mitteilun-
gen des Kunsthistorischen Institutes 
in Florenz”, XLIX, 2005, pp. 33-100, 
in particolare p. 34, e B. Eclercy, Nim-
bendekor…, cit., pp. 58-80.
28 Una trattazione sistematica sulle 
incisioni dell’oro nella pittura tosca-
na del Duecento, auspicata pure da 
Skaug, che dedica un breve paragrafo 
al problema (E. Skaug, Punch marks…, 
cit., I, pp. 72-75, A reconsideration of 
the Dugento), è stata ora tentata da 
Bastian Eclercy, Nimbendekor…, cit.
29 Alla radice lo stesso Giunta Pisano 
ha dei rapporti con al cultura crocia-
ta: in merito è indicativo il fatto che 
Luciano Bellosi (Cimabue, Milano 
1998, pp. 61 e 116) fosse tentato di 
attribuire al maestro pisano il dittico 
Ryerson dell’Art Institute di Chicago, 
che è invece sicuramente un manufat-
to crociato, probabilmente realizzato 
a San Giovanni d’Acri verso la metà 
del Duecento (cfr. H. Buchtal, Minia-
ture Painting in the Latin Kingdom of 
Jerusalem, Oxford 1957, pp. 49-51; R. 
Corrie, in Byzantium…, cit., p. 479, cat. 
288), come prova la peculiare lavora-
zione dei nimbi rilevati in gesso, con 
ampi riscontri nelle icone sinaitiche e 
nessuno a Pisa.
30 Al grande studioso spetta in ogni 
caso il merito di avere impostato 
magistralmente il problema critico, 
individuando, al seguito degli studi 
di Buchtal (Miniature…, cit.) sulla pro-
duzione di libri miniati riconducibile 
allo scriptorium acritano al tempo di 
Luigi IX, un nucleo di icone sinaitiche i 
cui caratteri sfuggivano radicalmente 
alla classificazione come bizantini o 
come occidentali, dal momento che 
presentano un ibrido inestricabile di 
iconografie, tipologie e linguaggio di 
entrambe le fonti, concepibile solo 
nella terra “franca” del regno crociato 
di Palestina, alla metà del Duecento (il 
riferimento è al classico K. Weitzmann, 
Thirteenth Century Crusader Icons on 
Mount Sinai, “The Art Bulletin”, XLV, 
1963, 3, pp. 179-203): Hans Belting 
(Zwischen  Gotik und Byzanz. Gedanken 
zur Geschichte des sächsischen Buch-
malerei im 13. Jahrhundert, “Zeitschrift 
für Kunstgeschichte”, XLI, 1978, pp. 
217-257) opportunamente ne trasse 
le conseguenze, coniando la felice 
definizione di “lingua franca” per que-
sta particolarissima produzione, che 
fu fucina di idee fondamentale per la 
migrazione di temi e modelli in parti-
colare in Italia centrale. In un secondo 
intervento Weitzman (Icon Painting in 
the Crusader Kingdom, “Dumbarton 
Oaks Papers”, XX, 1966, pp. 49-83; vedi 
pure Id., Crusader Icons and maniera 
greca, in Byzanz und der Westen. Stu-
dien zur Kunst des europäischen Mitte-
lalters, a cura di I. Hutter, Wien 1984, 
pp. 143-170) parlò esplicitamente per 
diverse icone sinaitiche di artisti vene-
ziani (o in altro caso francesi) trapian-
tati in Terra Santa (seguito da O. De-
mus, Zum Werk eines venezianischen 
Malers auf dem Sinai, in Byzanz und der 
Westen. Studien zur Kunst des europäi-
schen Mittelalters, a cura di I. Hutter, 
Wien 1984, pp. 131-142), impoveren-
do così tale prospettiva, rischiando 
schematizzazioni non dimostrabili e 
anzi assai improbabili. Io credo che in 
tale senso pesò il riconoscimento, pe-
raltro giusto, della pertinenza al pro-
blema delle due grandi tavole di ico-
nostasi del Museo Correr (vedi infra), 
che però vanno interpretate diversa-
mente che come prove della origine 
veneziana di questi maestri.
31 Cm 72,5 x 52,5 ognuna: cfr. G. 
Mariacher, Il Museo Correr di Venezia. 
Dipinti dal XIV al XVI secolo, Venezia 
1957, p. 156; O. Demus, Zum Werk…, 
cit. (accerta che non ci sono tracce di 
cardini e non possono essere valve di 
dittico, ma inquadra comunque i due 
pannelli come una coppia autosuffi-
ciente); F.L. Bossetto, L’iconostasi della 
cattedrale di Caorle: nuove osservazio-
ni a partire da alcuni documenti dell’Ar-
chivio Storico Patriarcale di Venezia, in 
Le arti a confronto col sacro. Metodi di 
ricerca e nuove prospettive d’indagine 
interdisciplinare, atti del convegno 
(Padova, 2007), a cura di V. Cantone, 
S. Fumian, Padova 2009, p. 90. Come 
hanno ben visto Weitzmann e Demus 
queste due tavole sono stilistica-
mente molto vicine ad alcune icone 
sinaitiche, in particolare alla famosa 
icona opistografa della Crocifissione 
e dell’Anastasis e a quella della Croci-
fissione, che a sua volta include due 
angeli ploranti in volo, uno dei quali 
presenta un disegno identico a quel-
lo nel Compianto su Cristo morto del 
Maestro di San Francesco per San 
Francesco al Prato a Perugia (1272 
circa), come notato da Ann Derbes e 
Amy Neff (Italy…, cit., p. 460), sugge-
rendo quindi una triangolazione tra 
la cultura del regno crociato, l’Umbria 
e Venezia, una circolazione di imma-
gini senza le quali non si spiegano le 
Pathosformeln né di Cimabue né del 
Maestro della Sant’Agata, che seppe-
ro caricare questi tipi e questi schemi 
di una veemenza espressiva e di una 
vibrazione pittorica ignote al mondo 
crociato. La data 1281, sicuramente 
falsa come tante iscrizioni della colle-
zione Correr e come la firma “GIOVAN-
NI DE VENETIA FECE”, potrebbe però 
avvicinarsi al vero e rispecchiarne una 
antica perduta, come già sospettava 
Demus (Zum Werk…, cit., p. 139).
32 Cfr. A. De Marchi, Ritorno a Nicolò 
di Pietro, “Nuovi studi”, II, 1997, 3, pp. 
8 e 19 nota  44; F.L. Bossetto, L’icono-
stasi…, cit.
33 Henk van Os (The Discovery…, cit., 
pp. 66-67) aveva commentato bre-
vemente queste lavorazioni e si era 
accorto delle relazioni con le icone si-
naitiche studiate da Weitzmann; forse 
proprio colpito da questi dettagli tec-
nici escludeva categoricamente che 
fosse un’opera italiana, sminuendo 
quelle relazioni con Paolo Veneziano 
che pure lui stesso aveva notato in 
primissima istanza. A suo avviso an-
che l’iconografia dell’Imago pietatis 
in cui sono tagliate fuori le braccia di 
Cristo, come in diversi esempi bizan-
tini, avrebbe escluso una provenienza 
italiana. L’osservazione sulla coerenza 
della cornice intagliata nello stesso 
massello del fondo, invocata per ri-
vendicare un’estrazione strettamente 
bizantina, non vale, perché questo 
tipo di fabbricazione è proprio di 
tante tavole del Duecento italiano. In 
un secondo momento, presentando 
l’opera alla mostra di Amsterdam del 
1994, si ricredette e lasciò aperta la 
possibilità che fosse un’opera vene-
ziana verso il 1300, con la riserva del 
dubbio (H. van Os, in The art of devo-
tion in the late Middle Ages in Europe. 
29. Pittore crociato della prima 
metà del XIII secolo, Madonna 
con il Bambino e angeli, particolare. 
Sinai (Egitto), Sacro monastero 
di Santa Caterina.
30. Paolo Veneziano, Vergine 
dolente, particolare di trittico. 
Olanda, collezione privata.
1300-1500, London 1994, pp. 106-107; 
N. Middelkoop, ivi, p. 181, cat. 32). 
34 Le bruniture rotatorie sulle icone 
sinaitiche di età tardocomnena attira-
rono l’attenzione di Kurt Weitzmann 
(Frühe Ikonen, Wien-München 1965, 
p. XII). Nel suo testo di grande sintesi 
del 1978 lo studioso commentò a più 
riprese queste lavorazioni dell’oro: nel 
frammento di templon con Battesimo, 
Trasfigurazione, Resurrezione di Lazza-
ro, Ingresso a Gerusalemme e in mezzo 
la Deesis, opera per lui costantinopoli-
tana della metà del XII secolo, che pre-
senta dischi bruniti di varia grandezza 
inseriti nei pennacchi tra gli archi divi-
sori, “the roughening of the gold man-
dorla, the nimbi, the arches and discs 
in the spandrels all contribute to the 
impression of intense light” (K. Weitz-
mann, The Icon. Holy Images - Sixth to 
Fourteenth Century, New York 1978, p. 
86, tav. 24), nel Miracolo di san Michele 
a Chone, dello stesso ambito di produ-
zione, dove i nimbi sono vistosamente 
bruniti con movimento circolare, “ad-
ding to the spiritual quality of both fi-
gures is the peculiar effect of the gold 
nimbus which is treated to give the 
impression of rotation” (ivi, p. 82, tav. 
22), nell’Annunciazione tardocomne-
na, con bruniture rotatorie dei nimbi e 
di un disco attorno alla colomba dello 
Spirito Santo, “the rotating disks con-
tribute to a glistening effect” (ivi, p. 
92, tav. 27). Bruniture simili si trovano 
anche in Spagna e in Romagna, in pie-
no XV secolo, nelle opere del Maestro 
di Valverde (opera eponima ad Imola 
e pala del Musée du Petit Palais ad 
Avignone) che credo rappresentino 
la prima storia italiana, partendo da 
Ferrara e prima di approdare a Urbino, 
di Pedro Berruguete, verso il 1470, e 
a Matelica in alcune tavole di Luca 
di Paolo. Non è escluso che anche in 
quei casi ci fosse la conoscenza di ico-
ne bizantine ad aver stimolato l’imma-
ginazione verso simili pratiche.
35 Cfr. G. Mariani Canova, in La minia-
tura a Padova dal Medioevo al Sette-
cento, catalogo della mostra (Padova, 
Palazzo della Ragione), a cura di G. 
Baldissin Molli, G. Mariani Canova, F. 
Toniolo, Modena 1999, pp. 47-51, cat. 
4; F.L. Bossetto, Il linguaggio del Mae-
stro del Gaibana: formazione e diffusio-
ne nel XIII secolo, tesi di dottorato, Uni-
versità di Padova, 2010, ora in corso di 
stampa; G. Mariani Canova, La Catte-
drale di Padova e i suoi manoscritti mi-
niati. Libri della liturgia e della cultura 
dal Medioevo al primo Rinascimento, 
in I manoscritti miniati della Biblioteca 
Capitolare di Padova - I, a cura di G. Ma-
riani Canova, M. Minazzato, F. Toniolo, 
Padova 2014, pp. 26-35;  F.L. Bossetto, 
ivi, pp. 121-142, cat. 12.
36 Queste finiture in maniera signifi-
cativa spariscono del tutto nelle ripro-
duzioni del fac-simile del 1968 (C. Bel-
linati, S. Bettini, L’Epistolario miniato di 
Giovanni da Gaibana, Vicenza 1968).
37 Cfr. M. Harrsen, G.K. Boyce, Italian 
Manuscripts in the Pierpont Morgan Li-
33 / La ricezione dell’oro. Una chiave di lettura per la storia della pittura veneziana dal Duecento al tardogotico
31. Bottega del Maestro di Giovanni 
da Gaibana, Crocifissione. 
New York, The Pierpont Morgan 
Library, ms. M 855.
34 / La ricezione dell’oro. Una chiave di lettura per la storia della pittura veneziana dal Duecento al tardogotico
brary. Descriptive Survey of the principal 
Illuminated Manuscripts of the Sixth to 
Sixteenth Centuries, with a selection of 
important Letters and Documents, New 
York  1953, p. 8; G. Valagussa, Alcune 
novità per il miniature di Giovanni da 
Gaibana, “Paragone”, XXIX, 1991, 499, 
pp. 7 e 17-18 note 21-22; M.F.P. Saffiotti, 
in La miniatura a Padova…, cit., pp. 57-
60, cat. 7; R. Corrie, in Byzantium…, cit., 
pp. 468-469, cat. 278.
38 Georg Swarzenski (Zwei Frühe Tafel-
bilder, “Städel Jahrbuch”, III-IV, 1924, pp. 
5-8) si pose l’alternativa se un simile ac-
centato bizantinismo alla metà del XIII 
secolo potesse essere italiano o tede-
sco, si decise per la prima ipotesi, esclu-
se categoricamente che potesse essere 
opera toscana e lasciò aperta l’alterna-
tiva fra Sud Italia e Norditalia, citando 
gli affreschi di Parma e le miniature 
dell’Epistolario padovano. Il merito 
dell’attribuzione decisa al Maestro del 
Gaibana si deve a Edward B. Garrison 
(1949, p. 122, cat. 320), puntualmente 
ripreso da Ingrid Hänsel (Die Miniatur-
malerei einer Paduaner Schule im Du-
cento, “Jahrbuch der Österreichischen 
Byzantinischen Gesellschaft”, II, 1952, 
p. 112, fig. 12) e da tutta la bibliografia 
seguente. Si rimanda anche alla sche-
da di Sonia Chiodo nel quarto volume 
della serie di cataloghi della collezione 
Alana, in corso di stampa. 
39 Tavola, cm 31,1 x 22,2: cfr. A. Weyl 
Carr, in Byzantium…, cit., p. 351, cat. 
210.
40 Cfr. H. Buchtal, Miniature…, cit.; 
D.H. Weiss, Art and Crusade in the Age 
of Saint Louis, Cambridge 1998; H.C. 
Evans, in Byzantium…, cit., pp. 462-
463, cat. 272.
41 Cfr. K. Weitzmann, Icon Painting…, 
cit., pp. 69-74; J. Folda, in Byzanti-
um…, cit., pp. 357-358, cat. 216. Inci-
sioni a mano libera con più tradiziona-
li tralci o motivi cuoriformi includenti 
fogliette triplici caratterizzano i nimbi 
dei due dolenti dell’icona opistografa 
con la Crocifissione e dietro l’Anastasis, 
che sulla fronte è del resto presenta 
l’intero fondo inciso con un reticolo a 
losanghe, francesizzante, includente 
motivi floreali stagliati contro il fondo 
a tratteggio incrociato, ciò che precor-
re le soluzioni di Guido e soprattutto 
di Duccio.
35 / La ricezione dell’oro. Una chiave di lettura per la storia della pittura veneziana dal Duecento al tardogotico
32. Maestro di Giovanni da 
Gaibana, Crocifissione e san Pietro, 
Flagellazione e san Paolo, dittico. 
Newark, collezione Alana.
33. Maestro di Giovanni 
da Gaibana, Ascensione di Cristo, 
particolare. Padova, Biblioteca 
Capitolare, ms. E2, c. 51v.
34. Maestro di Giovanni 
da Gaibana, Adorazione dei magi, 
particolare. Padova, Biblioteca 
Capitolare, ms. E2, c. 19v.
35. Pittore crociato verso la metà 
del XIII secolo, Madonna 
col Bambino Kardiotissa. Sinai 
(Egitto), Sacro monastero di Santa 
Caterina.
36. Miniatore acritano verso 
la metà del XIII secolo, Salomone 
e la Divina Sapienza, frontespizio 
del Libro dei Proverbi. Parigi, 
Bibliothèque de l’Arsenal, ms. 5211, 
c. 307r.
